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existeixen diferències territorials, però en 
matèria de modes, moviments i sensibilitats 
artístiques, és un teatre monolític. Se sent 
parlar i es llegeix sobre «teatre egipci», «teatre 
siri», «obres rituals iraquianes», «representa-
cions festives marroquines» o «teatre popular 
i d’improvisació palestí», però quan es tracta 
de tendències «romàntiques», «realistes» o 
«modernistes» ens trobem que traspassen els 
límits i unifiquen el cànon dramàtic. Per tant, 
quan parlem de les tendències modernistes 
en el teatre àrab, estem parlant d’un producte 
monolític, un tot integrat en aquest teatre, ric 
en la seva diversitat.
Això evita situar el drama com una enti-
tat separada del teatre, una posició que po-
dria molestar estudiosos i literats, però que 
Notes d’introducció
El ric mosaic i l’arabesc elaborat del teatre 
àrab modern està alhora integrat en el temps 
i en l’espai. El seu període modern abasta 
més d’un segle ric en escriptura i produc-
ció. El seu desenvolupament s’estén pel món 
de parla àrab des del Marroc, a l’oest, fins a 
l’Iraq i al Golf a l’est, i des de Síria, al nord, 
fins al Sudan al sud. A diferència del teatre 
de parla anglesa, que es pot subdividir en 
anglès, nord-americà, australià i les diferents 
branques dels països de la Commonwealth, 
el teatre de llengua àrab, tot i que està escrit 
i representat a 20 països amb les variacions 
inevitables d’idiosincràsies i dialectes diver-
sos, és un únic estil de teatre. Naturalment, 
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agrada a directors, dramaturgs i historiadors. 
La interacció entre les dues formes ha estat 
molt sòlida en temps recents, la contribució 
dels directors a l’acceleració de les tendènci-
es modernistes i la incorporació de diverses 
estratègies de representació en les seves pro-
duccions, particularment en els països àrabs 
del nord d’Àfrica (Tunísia, Algèria i el Mar-
roc), han causat un impacte permanent en 
els textos teatrals arreu del món àrab. Aquesta 
saludable interacció ha enriquit el llenguatge 
dramàtic i incorpora en el seu sistema semi-
òtic molts dels amplis recursos que s’identifi-
quen amb el llenguatge del director. La breu 
història del teatre àrab no va permetre una 
actitud que comportés protegir els textos te-
atrals de forma excessiva, cosa que impedeix 
al director la seva predisposició a utilitzar 
el llenguatge teatral com una força comple-
mentària en la realització interpretativa del 
text. El respecte que la cultura àrab professa 
al text escrit va protegir contra la degradació 
de l’autor i evità que el seu text no fos més 
que lletra impresa; això va provocar que les 
fluides convencions teatrals portessin els di-
ferents elements de la producció teatral a una 
interacció més saludable. 
Per demostrar la vitalitat de la interacció 
entre el drama i el teatre dins de la cultura 
àrab contemporània, he de referir-me breu-
ment a l’evolució prèvia de la producció dra-
màtica àrab. Qualsevol referència a la creació 
i al desenvolupament de la producció del 
drama àrab comença amb el debat sobre la 
mancança de tradició dramàtica en aques-
ta cultura.1 La prevalença d’aquest debat en 
l’estudi del teatre àrab ens va portar a la in-
vestigació de la tradició per buscar les arrels 
de la seva producció dramàtica. Si no fos pels 
àrabs, el món s’hauria vist privat del primer 
i un dels documents més crítics i teòrics de 
la producció teatral, la Poètica d’Aristòtil. Tot 
i així, la canonització de la Poètica i la seva 
mala interpretació durant molt de temps, en 
què es considerava un document prescriptiu 
més que un document normatiu i descriptiu, 
és potser la raó d’aquest malentès i de la per-
sistència en la interpretació apologètica del 
floriment de la producció dramàtica àrab. La 
mateixa formulació de la qüestió deriva del 
supòsit bàsic de la comprensió prescriptiva 
de la Poètica, que descarta qualsevol forma 
dramàtica que no segueixi el model aristotè-
lic. Molts dels estudis crítics moderns passen 
per alt aquest debat, com si hagués estat creat 
dins d’un marc tradicionalista de la producció 
dramàtica, més propera al que Peter Brook de-
nomina «teatre mort» en el seu llibre L’espai 
buit. L’omissió d’aquest tòpic en les recents 
argumentacions crítiques és en si mateixa 
un senyal de la canviant percepció del teatre. 
Però la seva prominència en la majoria d’es-
tudis del teatre àrab fa necessari un breu re-
compte d’algunes de les diverses variants del 
teatre clàssic àrab.
Una tradició teatral diferent
Com qualsevol altra cultura, la cultura àrab 
té les seves pròpies formes teatrals, que van 
des dels cicles religiosos i rituals elaborats, 
com la ta’ziya (condolença), que commemo-
ra la matança de Husain, el nét del profeta 
Muhammad (Mahoma), fins a la semidramà-
tica tradició de les comèdies populars similar 
a la Commedia dell’Arte, a la Qaraqüz (teatre 
de titelles), Muhabbazïn (artistes populars) i 
els espectacles dramàtics més literaris cone-
guts com Khayäl al-Zill (teatre d’ombres).2 
Els textos d’aquestes últimes obres han estat 
preservats, especialment els d’Ibn Danyäl 
(1248-1311), i demostren l’existència d’un 
gènere teatral molt elaborat, capaç d’expres-
11
MONOGRÀFIC / I. Simposi de teatre no aristotèlic
sar diversos temes i idees en un espectacle di-
vertit, amb contingut visualment interessant. 
A més a més, ens descobreixen l’extensa his-
tòria d’aquesta forma de teatre i els seus te-
mes i personatges més importants. Les obres 
de teatre d’ombres no es limiten a farses i 
comèdies vulgars, sinó que tracten també de 
temes morals, religiosos i històrics.
«Umar Ibn a-Färid (1182-1235), el poeta 
místic egipci, va trobar un significat místic al 
teatre d’ombres en un dels seus poemes més 
importants i que, per cert, ens dóna a conèi-
xer un dels relats més detallats dels temes del 
teatre àrab d’ombres que ha arribat fins als 
nostres dies.»3 En aquest relat, s’hi troben 
una sèrie de temes i personatges impressio-
nants. Temes i escenes que van de l’heroisme 
al quotidià, lluites dels exèrcits locals, batalles 
en terra i en mar, cavallers i infanteria armats 
amb sabres, mariners a les cobertes dels vai-
xells, soldats vençuts i castells destruïts. Els 
personatges també inclouen éssers sobrena-
turals d’aspecte terrible al costat d’homes i 
dones humils que provenen de tots els àmbits 
del desert així com de la vida urbana. En el 
teatre d’ombres també era molt popular re-
presentar les escenes naturals i s’utilitzava la 
naturalesa i els animals per comentar els fets 
dramàtics. Els ocells a les branques dels arbres 
cantant les seves cançons delicioses ajudaven 
a comentar les escenes prèvies o a preparar el 
públic per a les escenes que hi havia seguida-
ment. Els lleons de la jungla i altres animals 
salvatges s’utilitzaven sovint per anunciar 
escenes violentes o contrastar i accentuar la 
bestialitat de l’home.
El teatre d’ombres, tal com s’ha preservat 
en les obres d’Ibn Danyäl, té una estructura 
original, però marcadament no aristotèlica, 
com incloure-hi un presentador o narrador 
que declara en una de les seves obres que, 
«darrere de cada ombra [és a dir, de cada per-
sonatge], s’hi troba una veritat», una afirma-
ció que suggereix la naturalesa mimètica de 
les seves obres. Però aquesta experiència mi-
mètica, filtrada a través de la presentació i el 
comentari del narrador, adquireix un punt de 
vista modernista únic, ja que el que presenta 
no és una realitat vulgar en escena, sinó una 
realitat transformada que s’ha distanciat del 
mimetisme tradicional en afegir-s’hi el filtre 
de la perspectiva del narrador. El narrador 
utilitza una tècnica de contrast lingüístic on 
la juxtaposició d’un fushä molt clàssic i en 
rima, i les expressions col·loquials mundanes, 
produeixen l’efecte d’una tècnica moderna de 
distanciament. Els comentaris que segueixen 
a la narració sobre les condicions dels llocs de 
diversió i la seva fi preparen el públic per a un 
tipus de recepció no aristotèlica del drama. 
L’autocrítica dels narradors, a través del seu 
penediment i la penosa descripció dels dife-
rents aspectes de la vida pecaminosa, acon-
segueix la identificació del públic no amb 
l’experiència mimètica descrita, sinó amb el 
narrador que regularment se’n distancia. 
Ibn Danyäl també era conscient del poder 
de la fricció entre el que significava la imatge 
i el que expressaven les paraules dels perso-
natges. A la seva famosa obra Tayf al-Khayäl 
(L’esperit de l’ombra), el personatge principal, 
Wisäl, apareix revestit amb la seva armadura 
en una contesa guerrera i en temps perillós. 
Però aquest simulacre d’estil heroic i les re-
velacions de la seva vida i passat llibertins 
redefineixen d’importància les imatges i pre-
paren el públic per a la satírica representació 
de la realitat amb la implícita crítica políti-
ca. El desenvolupament de la trama en les 
seves obres no segueix una línia sil·logística 
de progressió, sinó que fluctua en una ziga-
zaga que alterna entre el desenvolupament de 
la història que representa i les diferents esce-
nes. La seva segona obra, Ajïb wa.Gharïb (El 
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predicador increïble i el desconegut), segueix el 
que podríem anomenar, en una terminologia 
moderna, una línia de progressió èpica més 
que una línia dramàtica tradicional. L’estruc-
tura d’aquesta obra «és clarament circular i 
el fet que l’última línia de l’epíleg consisteix 
només en la repetició de la paraula gharïb 
no és potser una simple coincidència —tot i 
que seria un error passar per alt el patetisme 
subjacent en aquesta repetició: literàriament, 
tots els personatges semblen desconeguts, 
éssers estranys que, malgrat la sàtira, estan 
presentats amb compassió».4 El conjunt dels 
personatges d’aquesta obra representa un 
món de captaires, estafadors i mentiders que 
normalment abunden en un süq (mercat) 
àrab medieval, però la lògica de la seva pre-
sentació és molt important perquè els barreja 
deliberadament amb persones respectables i 
professionals, alternant els dos grups, de ma-
nera que s’elimina la percepció tradicional i 
estereotipada.
La tercera obra de Danyäl, al-Mutayyam 
(l’Enamorat), tracta del tema no tradicional 
de l’homosexualitat i la perversió sexual ex-
plícita. Totes les obres inclouen cant, músi-
ca i dansa, elements que es relacionen amb 
el teatre total en el qual les diferents formes 
artístiques es fusionen. Aquesta tradició te-
atral va continuar sense interrupció fins a 
començaments del segle xx, quan la irrupció 
del cinema va suposar un cop anihilador per 
a aquest teatre.5 La raó principal per fer refe-
rència detalladament a aquesta forma teatral 
de l’antiguitat és suggerir que les tendències 
modernistes en el teatre àrab contemporani 
impliquen un retorn al passat. Tanmateix, hi 
ha una reacció cap a les ideologies i estratègi-
es del passat més recent, en què el teatre àrab 
s’ha desentès de les formes de teatre de l’anti-
guitat, i ha dedicat  tots els esforços al model 
de teatre europeu.
El model occidental 
La percepció de la producció dramàtica 
àrab, entesa com un model aristotèlic oc-
cidental, situa el seu naixement a la prime-
ra meitat del segle xx en les traduccions i 
adaptacions de les comèdies franceses, par-
ticularment en les de Molière. Aquest fet va 
conduir a la creació d’obres àrabs escrites se-
guint cànons similars i d’acord amb el model 
occidental i, més tard, a un teatre autòcton 
que reflecteix les transformacions sociohis-
tòriques de la societat àrab en general. El 
desenvolupament del teatre àrab pot descriu-
re’s en termes similars al de qualsevol teatre 
occidental. El primer segle de producció dra-
màtica en el món àrab, des de la meitat del 
segle xix fins a la meitat del segle xx, van ser 
testimonis de l’evolució gradual de comèdies 
i obres històriques cap a un teatre romàntic, 
simbòlic i social. La transició de la traducció 
i adaptació del teatre clàssic i el drama histò-
ric va coincidir amb el període de nou fervor 
religiós i despertar patriòtic. El drama clàssic 
aristotèlic, amb les seves tres unitats i la per-
cepció moralista de l’art, està arrelat en la fi-
losofia idealista de Plató i la lògica d’Aristòtil 
connectada amb el seu ordre jeràrquic i visió 
estàtica del món. Això era adequat durant 
un període en què el govern era monàrquic 
i el model occidental de modernització es va 
adaptar sense que fos qüestionat.
La ideologia o la «visió del món» inherent 
en l’ideal aristotèlic implica no només un cert 
divorci entre l’art i la realitat, sinó també en-
tre la naturalesa absoluta de la veritat i la total 
acceptació, fins i tot la convicció de la valide-
sa d’aquest model. La perpetuació d’aques-
ta visió en el teatre estava d’acord amb un 
període de govern monàrquic i colonial, en 
què la modernització del món àrab es va fer 
seguint els models europeus. La separació 
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entre l’art i la realitat, la concepció idealista 
de la realitat com si fos un reflex d’un ordre 
estàtic i principis absoluts, i la creença en un 
món estàtic implícit en el concepte aristotèlic 
que les unitats eren parts vitals de la «visió 
del món», preval en el món àrab d’aquell mo-
ment. El teatre clàssic i el drama històric van 
ajudar a articular aquesta filosofia a l’escena. 
Per utilitzar grans idees i personatges histò-
rics importants era necessari que els actors i 
directors entrenats a França i a Itàlia compe-
tissin amb la grandesa de la forma d’actuar a 
França i la projecció emfàtica de diàlegs molt 
sofisticats i estilitzats. També va ser útil per 
justificar un govern absolut i per reivindicar 
un ordre jeràrquic estàtic. 
Amb l’ascens del nacionalisme i el desen-
volupament d’un sentiment més intens per a 
la identitat nacional en les primeres dècades 
del segle xx, aquest tipus de teatre invalidat 
va decaure i va ser substituït per un estil me-
lodramàtic en què un simplista «bé» triomfa-
va sobre l’igualment pedestre «mal». Aquest 
enfocament va coincidir amb la formulació 
simplista de la qüestió nacionalista corres-
ponent a la «bona» causa patriòtica sobre el 
«mal» de la dominació estrangera i les forces 
colonials. El teatre melodramàtic amb senti-
ments exagerats li va anar molt bé a l’exal-
tada expressió de les emocions de la causa 
nacionalista, el seu estat melancòlic va donar 
pas a sentiments de penediment com a con-
seqüència dels molts errors del comporta-
ment nacionalista. També va reflectir, encara 
que en un pla totalment diferent, l’intent per 
part de la ideologia prevalent de fer doblegar 
els rebels i demostrar l’acceptació general de 
l’establishment a pesar dels molts errors. El 
teatre melodramàtic va obrir les comportes 
de les llàgrimes i l’impacte catàrtic d’aquest 
plor col·lectiu va reunir tothom en una feliç, 
encara que precària, unió.  
Aquesta unió no va durar gaire, es va eva-
porar en la roent situació de la crisi de 1930 i 
per la Segona Guerra Mundial, i va deixar pas 
a una nova onada de teatre realista i represen-
tacions més reflexives pel que fa a qüestions 
n Programa de mà de l’obra Antígona. 
Adaptació de Samir Ayadi. Direcció: Mounir 
Argui amb la companyia Théâtre Echiraâ 
(Tunísia), desembre del 2003.
  (Arxiu AIET) 
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socials i nacionalistes. Teories estàtiques i ab-
solutes van ser substituïdes per altres de més 
relativistes i dinàmiques que van il·lustrar la 
multiplicitat de punts de vista i la relativitat de 
la veritat. Aquest nou realisme va aconseguir 
la seva màxima expressió als anys cinquanta 
amb l’adveniment d’un nombrós grup d’au-
tors teatrals (Un’män.‘Äshür, Yüsf Idrïs, Al-
frïd Faraj, ‘Abd al-Rahmän al-Sharqäwi, Lutfi 
al-Khüli, Sa’d Wahbah, Rashäd Rushdi, Yüsuf 
al-‘Ani i Mikhä’ïl Rümän). El teatre àrab re-
alista estava, sens dubte, influenciat pel tea-
tre europeu, especialment les obres d’Ibsen, 
Shaw i Txèkhov. La majoria d’aquests autors 
es van distanciar del llenguatge formal del 
drama clàssic a favor d’un llenguatge verna-
cular més quotidià i col·loquial que utilitzava 
la gent. Va ser necessari substituir les exagera-
des representacions clàssiques per un model 
més sobri i subtil, i es va adoptar el mètode 
de Stanislavski. Amb l’aplicació del mateix 
mètode, que demana de l’actor que consci-
entment visqui el personatge i es deixi portar 
per ell sense perdre el control, el teatre àrab 
va articular canvis radicals i va acompanyar 
l’eufòria de la independència i el somni d’un 
esdevenidor millor. Va tenir un paper signifi-
catiu en la confecció d’una agenda nacional i 
en la definició de quines són les prioritats i els 
problemes socials. 
La condició moderna   
Des de començaments de 1960 es plante-
gen nous interrogants amb el resultat de no-
ves idees i estratègies per al teatre. L’aptitud 
del model de teatre occidental/aristotèlic ha 
estat qüestionat i ha començat una nova re-
cerca per aconseguir un teatre àrab autèntic. 
El teatre no ha estat únic en aquest aspecte, 
ja que tots els altres gèneres artístics experi-
mentaven una transformació radical com a 
resultat d’un canvi en la sensibilitat artística. 
En aquest canvi, hi van intervenir dos factors 
bàsics: la ràpida urbanització i les nombro-
ses guerres que van succeir en aquesta part 
del món des de 1967. Veritablement, no hi ha 
res que alteri les relacions humanes tant com 
les guerres i les macrociutats, ja que sacsegen 
l’ordre establert i fomenten l’agitació social, 
el descontentament i el sentit de pèrdua i alie-
nació. «La guerra mateixa pot ser reconeguda 
com el moment de transició apocalíptic cap a 
allò que és nou»,6 no només perquè compor-
ta una nova realitat, sinó també perquè el seu 
poder planteja qüestions crucials que sovint 
impliquen una reavaluació dels valors i de la 
cultura.
Hi ha altres factors importants que ocasi-
onen el canvi en la sensibilitat artística, com 
són les contradiccions entre l’artista i l’home 
pràctic, entre l’intel·lectual i el polític. Verita-
blement, l’escissió entre aquests dos grups di-
ferents va créixer als anys seixanta i d’aquest 
fet va sorgir un profund sentiment de frustra-
ció en els intel·lectuals, que ha anat incremen-
tant-se en relació amb la seva consciència i el 
desig de tenir una participació més activa en 
la vida de la societat. Com més grans són els 
coneixements de l’artista/intel·lectual en afers 
socials, «l’impacte del seu pensament esdevé 
menys efectiu. Com més informació té, més 
frustrat se sent, quan es té més coneixements, 
més sentiment d’impotència. Sembla que el 
coneixement condueix a la carència de poder. 
Fonamentalment se sent impotent perquè no 
pot controlar allò que és capaç de preveure».7 
Aquesta frustrant contradicció s’ha intensi-
ficat pel tipus de polítics que han controlat 
el món àrab durant les tres últimes dècades. 
Com més la intelligentsia ha estat apartada 
del procés decisori, més frustrats s’han sentit. 
Van buscar una solució per al seu problema 
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en la cultura, però la seva curiositat no va ser-
vir per a res més que per a noves frustracions, 
i es tanca el cercle viciós.
A part de la guerra i els canvis socials, les 
tres últimes dècades han estat testimoni de 
dos factors importants: l’expansió de la co-
erció política i la intimidació, i la introducció 
de noves influències culturals que han apor-
tat una nova aroma a l’atmosfera, amb noves 
idees provinents d’Europa, amb maneres mo-
dernes de raonament. La primera influència 
va crear una nova realitat en la qual el món 
es torna transferible i arbitrari, o com ho va 
definir Walter Benjamin, «exaltat i menyspre-
at». Aquesta nova realitat va causar una expe-
riència humana marcada per la desesperança 
(foscor) i la irracionalitat que va fer que els 
autors aprofundissin en la seva percepció i els 
va proporcionar un fons teòric que va facili-
tar les modificacions a l’experiència humana 
i a les noves tècniques capaces d’assimilar i 
expressar-les. Certament, algunes d’aques-
tes noves experiències, com per exemple, 
les de «Nietzche, Freud i Frazer, confirmen 
l’aspecte irracional de l’argument»,8 mentre 
que d’altres, com les de Marx i Darwin, ac-
centuen l’argument racional. Però l’impacte 
més important va ser el dels nous moviments 
artístics a Europa, que van revolucionar la 
pintura, la música i la literatura després de la 
Primera Guerra Mundial.
L’impacte de l’art modern europeu en 
la cultura àrab precedeix la Segona Guerra 
Mundial, quan alguns moviments moderns 
posteriors a la Primera Guerra Mundial, amb 
el seu «antirepresentativisme en la pintura, 
la atonalitat en la música, el vers lliure en la 
poesia i la narrativa com un torrent de pensa-
ments conscients en la novel·la»,9 van arribar 
a Egipte. Així com el naixement de l’Europa 
moderna «coincideix amb el descobriment, o 
redescobriment, de l’obra gràfica japonesa, la 
música balinesa, l’escultura africana, la pin-
tura romànica i la poesia dels trobadors»,10 el 
naixement del modernisme en el món àrab 
va coincidir amb el descobriment de Freud, 
Einstein, Kafka, Virginia Woolf i els pintors 
postimpressionistes, els treballs existencialis-
tes, el teatre de l’absurd i el redescobriment 
de Darwin, Marx, Trotski i Dostoievski.11 Ve-
ritablement, la segona meitat dels anys 1950 
i 1960 va ser testimoni de les traduccions de 
les obres d’aquests escriptors i la formació de 
molts grups literaris i artístics per estudiar les 
seves obres, aclarir les seves idees i aplicar els 
seus principis en l’escriptura creativa.
En totes aquestes obres d’art es detecta l’ini-
ci d’un canvi radical en l’actitud de l’artista 
cap a la realitat, ja que la majoria d’aquestes 
obres no tenien tant a veure amb la realitat 
com amb la impressió que l’individu tenia 
de la realitat. Estaven interessats a  reflectir 
allò que Edel anomena «la recerca dels pen-
saments més íntims i profunds»12 i a adoptar 
noves formes de llenguatge que els permetes-
sin expressar aquests pensaments. El fet que 
aquest canvi es manifestés per mitjà d’una 
varietat d’expressions artístiques i literàries 
demostra la presència d’una certa escissió en 
la sensibilitat artística. Però quina mena d’es-
cissió era aquesta? En termes generals, l’estu-
diós de la «sismologia cultural» —l’intent de 
catalogar els canvis i moviments de sensibili-
tat que regularment es produeixen a la histò-
ria de l’art i de la literatura—13 evidencia dos 
tipus diferents de canvi. Per una banda, hi ha 
«les tremolors produïdes per les modes que 
semblen anar i venir a ritme del canvi de les 
generacions; constitueixen una dècada la me-
sura de les corbes que s’inicien amb la prime-
ra topada per arribar al cim i a continuació 
el ressò moribund derivat d’Epigonentum».14 
D’altra banda, hi ha «aquells moviments am-
plis que produeixen efectes més profunds i 
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perdurables i que es prolonguen durant llargs 
períodes d’estil i sensibilitat».15     
Efectivament, les tres dècades següents van 
demostrar que els canvis que es van comen-
çar a manifestar a gairebé cada forma de crea-
ció durant els anys cinquanta, no van ser més 
que tremolors produïdes per la moda. Van 
continuar afectant les diferents expressions 
artístiques i literàries i les va convertir en una 
moda que va durar en alguns àmbits artístics 
fins als seixanta, perquè els canvis que es pro-
duïren durant els cinquanta es combinaren 
amb innovacions similars als seixanta i es 
veieren incrementats per la influència de les 
idees, de la literatura i del teatre del moder-
nisme europeu. Aquests canvis i influències 
van ser més graduals que catastrofistes, ja que 
continuaren fermentant a les ments d’aquells 
que eren receptius a tot el que és nou i dis-
posats a pensar lliurement; d’aquest procés 
progressiu sorgiren noves formes d’expressió 
a l’escena cultural. 
La sensibilitat moderna és un desenvolu-
pament del pensament contemporani que 
va assolir moltes fites. A més a més dels fac-
tors indicats anteriorment, la sensibilitat 
moderna «ha estat íntimament associada a 
l’adveniment dels mitjans de comunicació 
electrònica i de la supressió parcial d’una 
cultura amb base visual-espacial per una 
cultura oral-auditiva».16 Tot i així, algunes 
de les qualitats associades amb la sensibilitat 
moderna són denunciades implacablement, 
com per exemple l’elitisme i l’autoritarisme 
del moviment modern. Aquest criteri ha estat 
substituït perquè la tendència postmoderna 
no sigui tan elitista i professionalment anti-
autoritària. L’acceptació del pluralisme naci-
onal i ideològic, tant estètic com ètnic, és un 
fenomen molt recent.
Aquestes tres dècades (1960-1990) corres-
ponen a un període tràgic que ha estat testi-
moni del desmembrament del que quedava 
de la unitat del món àrab; un període de ma-
duresa cínica, tensió, conflictes entre àrabs i 
desintegració del somni nacionalista panà-
rab. La desintegració d’aquest somni erosio-
na la base sobre la qual es va fundar la visió, 
la identitat i els diferents models nacionals 
del món àrab. Aquest fet ha tingut enormes 
repercussions en l’escena política i cultural. 
És possible detectar un impuls cap al «plu-
ralisme» a través del rebuig d’idees que han 
estat massa simplistes o idealísticament dog-
màtiques. També es va produir una reduc-
ció de l’ajut estatal cap a les arts, alhora que 
augmentava l’hostilitat cap a totes les formes 
d’art serioses que eren considerades crítiques. 
La contracció del teatre rigorós com a conse-
qüència del tancament dels teatres nacionals 
n Cartell d’una obra àrab presentada al Festi-
val de Teatre de Kairouan (Tunísia), 2008.
  (Arxiu AIET) 
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va raure en una proliferació del teatre comer-
cial i obres banals. Es posa en evidència la 
tensió entre la ideologia central i un nombre 
d’alternatives entre els centres urbans antics 
i les seves perifèries, entre el govern central i 
les moltes faccions que soscaven el seu poder, 
entre la dinàmica de la nova cultura i la que 
està expirant, entre l’emergent i despietada 
classe nouveau riche i la vella classe que s’està 
desintegrant i, fins i tot, entre les velles formes 
de lluita i les noves classes més vigoroses. La 
tensió entre els àrabs no és més que el reflex 
dels molts conflictes interns que marquen 
aquest període en aquesta part del món.
Característiques modernes
Hi ha una relació analògica entre l’existèn-
cia d’una determinada tendència literària i 
l’experiència del desenvolupament social que 
reflecteix. Per exemple, la nostra satisfacció 
amb la cohesió de la història implica una sa-
tisfacció perquè és una interpretació lògica de 
la realitat social i la visió política i/o nacional 
coherent.
De la mateixa manera, no ens satisfà la 
forma narrativa, que està desconnectada i 
descentrada perquè implica un problema de 
comprensió no només pel que fa als textos, 
sinó també pel que fa a la realitat que pretén 
comunicar. El rebuig del poder autoritari i la 
monofonia lírica de la presentació tradicio-
nal, que és substituïda per una presentació 
polifònica dialogant o interacció dramàtica, 
suggereix la impaciència amb els punts de 
vista unitaris i unidimensionals o ideològics. 
Els escrits d’aquestes tres últimes dècades in-
diquen la imminència i la presència d’alguna 
cosa nova. L’obra de teatre sorgeix —com ho 
expressa Heidegger— dins de l’espai o la di-
visió entre el materialisme físic sense sentit i 
el fonament de la història i de la societat. Un 
recorregut per la seva essència pot ajudar a 
dilucidar moltes de les característiques del te-
atre d’aquest període. 
La sensibilitat moderna en el teatre àrab 
d’avui no té gaire en comú amb el modernis-
me i el postmodernisme occidental com, per 
exemple, és el paper expansiu dels mitjans de 
comunicació, la difusió de la tecnologia elec-
trònica i de la informació, així com l’adve-
niment i la inauguració de tota la producció 
de la nova literatura. Tanmateix, hi ha molts 
aspectes del teatre d’aquest període que no es 
poden entendre sense el coneixement previ 
del seu text. Com és possible provar la ten-
sió entre els escriptors i l’establishment sense 
tenir informació de la seva història? La lluita 
contra l’establishment és el fil que està en-
treteixit en cada un dels aspectes de què està 
format el cabàs literari i teatral. Com es pot 
examinar a fons el sentit de compromís de 
l’escriptor/artista sense entendre el profund 
sentiment de deute amb la majoria de les 
masses analfabetes que, amb el seu l’esforç 
i treball, han fet possible l’educació dels al-
tres? Els autors teatrals, essent una minoria 
d’aquesta minoria educada, porten sobre les 
seves espatlles una càrrega de responsabilitat 
per articular les necessitats i aspiracions de 
la gent en la seva lluita contra la injustícia i 
l’opressió. L’escriptor àrab sent que és l’hereu 
modern del tradicional ‘Älim ó Faqïq (home 
de saviesa), que assumia la missió de dictar al 
governant la voluntat justa a les masses. Tot 
i així, l’oligarquia governant en el món àrab 
creu que són ells els hereus d’aquesta missió 
i, per tant, estan sempre en conflicte amb la 
intelligentsia. Com a l’Amèrica Llatina, la 
gent corrent que majoritàriament no sap lle-
gir mira els escriptors i autors teatrals com a 
inspiració i guia.
La negació de la centralitat i el descobri-
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ment que es podria mencionar la poètica 
d’una forma d’existència fragmentada és una 
de les principals manifestacions dramàtiques 
del modernisme àrab. Aquesta negació es 
converteix en una estratègia estructural en 
molts llibres d’aquest període que afecten 
els principis dels gèneres teatrals tant en la 
forma com en el contingut. Els nous textos 
de teatre intenten reproduir en la seva prò-
pia estructura les estructures de la societat 
en què actuen. Això mateix produeix l’erosió 
d’un nombre de tècniques i formes de mos-
trar-se on la presència de l’autor és evident. 
El rebuig per part de l’autor vers la seva prò-
pia obra s’ha de manifestar a partir del text, 
perquè el descentrament sorgeix a partir de la 
mateixa estructura de l’obra. La negació de la 
centralitat i l’acceptació de la veritat absoluta 
en el teatre de les tres últimes dècades és la 
reacció a la creença simplista de les ideologi-
es prèvies. Si tot és opressivament obvi per a 
aquells que estan compromesos amb les ide-
ologies absolutistes, el fet que els autors tea-
trals modernistes evadeixin les explicacions i 
les interpretacions objectives significa el seu 
rebuig a aquests conceptes. La funció del tea-
tre és considerada en moltes d’aquestes obres 
com l’eliminació de tota forma de certesa i la 
demostració de la veritat relativa, la impor-
tància de la diversificació del seu origen i la 
significació de la polifonia.
Qüestionen cada aspecte del realisme, de 
la història, la progressió sil·logística, la repre-
sentació inamovible i identificable que nor-
malment eren acceptades en obres prèvies. 
L’autor teatral àrab és més conscient que tot 
el que remet a un referent és arbitrari, que les 
obres de teatre es refereixen més a altres obres 
que a una realitat externa estable i que no hi 
ha punts de referència fixos fora de l’escena. 
El teatre d’aquest període modernista està, 
fins i tot, més interessat en el text que en les 
referències. Aquest interès per l’«estructura-
ció de l’estructura», que és com Derrida ho 
denominava, va conduir un bon nombre 
d’autors a experimentar amb el que Derrida 
descriu com a «descentrament que obre, per-
met l’acció lliure, crea indeterminació i recal-
ca l’ansietat; la totalitat o plenitud ja no és ni 
possible ni desitjable».17 L’absència de totali-
tat prèvia suposa problemes per a un públic 
que encara no està versat en les convencions 
del teatre modernista. Certament, una di-
mensió de la moderna sensibilitat d’aquest 
teatre és l’èmfasi en la reacció del públic i 
l’interès de l’autor teatral, perquè la recepció 
d’una representació, com ho defineix Stanley 
Fish, és una activitat que processa l’individu 
que l’experimenta.18
Un dels altres principals trets del moder-
nisme en el teatre àrab és que molts dels seus 
artificis s’han tornat més autoreflexius i inse-
gurs, de manera que defineixen la seva prò-
pia estructura i exploren diferents estratègies 
que fan que funcioni. Això és especialment 
evident en el teatre del Líban, Palestina i els 
països àrabs del nord d’Àfrica, on es poden 
identificar diferents maneres en què la ma-
teixa forma de l’obra intenta soscavar la seva 
validesa com a representació mimètica de la 
realitat mitjançant l’èmfasi de la pròpia natu-
ralesa teatral i mitjançant diverses obres in-
tertextuals junt amb altres tradicions teatrals, 
especialment aquelles que es representen amb 
un narrador (com a l’obra de Rujih ‘Assäf al 
Líban, Jawäd al-Asadi i el teatre palestí, Yusri 
al-Jundi a Egipte, el grup Hakawäti a Gaza i 
Sa’dallah Wannüs a Síria), les revelacions de 
Sufí (com a l’obra d’Al-Tayyib al-nSiddiqi 
al Marroc, ‘Isäm a-Sayyid a Egipte i ‘Izz al-
Din al-Madani a Tunísia) i la tradició oral o 
popular (com a les obres de Shawqi ‘Abd al-
Hakïm, Najïb Sur¨r, Abü-l-‘Alä al-Salämüni i 
Yusri al-Jundi a Egipte, Nür al-Din al-Warghi 
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a Tunísia i Abd al-Qädir ‘Allülah a Algèria). 
També s’esforça a desmitificar el públic amb 
successives intrusions de l’autor en el fluir de 
l’acció (com el treball de Mïkha’il Rümän i 
Mahammad Idrïs a Tunísia, Muhammad 
Falläg a Algèria i Abd al-Kärim Birshïd al 
Marroc) o mitjançant  la inserció de fets, do-
cumentals o material d’arxiu (com en l’obra 
d’Alfrïd Faraj a Egipte i Tawfiq al-Jibäli i ‘Izz 
al-Din Gannün a Tunísia).
Fins i tot la imaginació realista ha contri-
buït a aquesta destrucció i ha proporcionat 
discontinuïtat i autoexamen, cosa que ha im-
plicat, en moltes ocasions, el reconeixement 
de la seva destrucció (Yüsuf Idris, ‘Ali Sälim 
i Najïb Mahfüz a les seves obres teatrals). En 
el treball de Tawfiq al-Jibäli, a Tunísia, l’èm-
fasi és en el silenci i en la casualitat, ja que en 
el seu món, la certesa dels objectes ha estat 
substituïda per la incertesa de les relacions, 
els models de comportament i les configura-
cions. A l’obra Hädir bi-l-Niyäbah (Present 
en el lloc de l’absent), les precàries relacions 
s’acosten als límits de l’absurd i la progressió 
qualitativa de l’acció deliberadament evita 
qualsevol expectativa i destrueix tota conne-
xió fortuïta entre les escenes. Però els excel-
lents elements visuals i el bon control del rit-
me de l’obra es desenvolupa en contra del seu 
estudi de la casualitat i l’exploració del caos, 
de manera que prepara un públic confiat, per 
sorprendre’l amb un final que suggereix que 
l’única obra o bellesa vàlida correspon a l’art 
i no a qualsevol realitat referencial externa.
Una de les característiques d’aquest teatre 
és l’ostensible mancança de base social, a di-
ferència de la marcada orientació social de 
l’anterior teatre social i realista. Aquesta falsa 
impressió es crea per la preocupació constant 
pel llenguatge, que sembla el seu tema més 
important i la seva forma principal. Aques-
ta aparent frivolitat textual i lingüista, que té 
la seva màxima representació en la sèrie tea-
tral Kläm al-Layl (Conversació nocturna), de 
Tawfjiq al-Jibali, compleix algunes funcions, 
una de les quals consisteix a exonerar el teatre 
de qualsevol sentimentalisme per la pèrdua de 
valors o la mancança d’un ordre comprensi-
ble. Tanmateix, és un recurs antinostàlgic que 
permet que l’obra no lamenti la desaparició 
dels vells valors i entengui la naturalesa de-
testable del caos moral que ha creat. El teatre 
modernista àrab postula l’estètica versus el 
fet social, no tant per enfrontar-los com per 
aconseguir que el públic prengui consciència 
de les dues vessants i per fer que la vessant 
social sigui menys formal i més humana. En 
conjunt, no és menys compromès o interes-
sat en els aspectes polítics i socials que el seu 
antecessor. La diferència rau, potser, en la 
naturalesa de la seva comesa, perquè el com-
promís del teatre modernista no consisteix en 
buides consignes retòriques sinó en un co-
neixement més profund de si mateix per po-
der funcionar com una altra cosa. Malgrat la 
seva renúncia ostensible a polítiques obertes i 
a qüestions socials donades a la controvèrsia, 
sembla tenir grans ambicions històriques i 
ser ambiguament imaginativa perquè, segons 
totes les aparences, dintre de si, l’art i la polí-
tica frueixen d’aquest productiu nexe.
Aquest període també està marcat per la 
conscient temptativa dels autors teatrals per 
establir noves bases, tant de forma com d’es-
pai i concepte. L’experimentació en la tècnica 
va implicar l’intent per demostrar la inesgo-
table quantitat de llocs encara sense explorar 
pels àrabs, i per aguditzar la consciència dels 
seus potencials. Aquesta recerca per noves 
estratègies teatrals i la investigació de locals, 
tècniques i estratègies de representació noves, 
són expressions de rebuig a solucions estàti-
ques i una manifestació de la naturalesa di-
nàmica d’aquest teatre. L’abundància d’obres 
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innovadores i la diversitat de noves tècniques, 
particularment en el teatre de Tunísia i del 
Marroc, demostren la riquesa i la vitalitat de 
l’experiència teatral vis-à-vis, la desolació i la 
pobresa de la realitat. També augmenta l’in-
terès del públic per la capacitat creativa de la 
seva cultura i consolida la creença en la seva 
habilitat per superar els reptes creixents que 
han d’afrontar. La reconstrucció del passat en 
aquestes obres és un intent de negar el pre-
sent mostrant una imatge contrària del pas-
sat o, sovint, el seu lleig duplicat. 
La tensió entre els vells centres i la cons-
tantment creixent importància de la perifèria 
s’ha expressat en l’àrea teatral en l’aparició 
d’una producció significant d’obres dramàti-
ques de països que anteriorment no figura-
ven en el teatre àrab, com Tunísia, Algèria i el 
Marroc. Això no significa que aquests països 
no tinguessin activitats teatrals abans, ja que 
d’alguns d’aquests països han sorgit autors 
interessants que en un moment o altre han 
contribuït al desenvolupament del teatre àrab 
en general. El tunisià Mahmüd al-Mas’adi, 
per exemple, ha enriquit el drama simbòlic 
amb les seves obres esotèriques i una mica 
hermètiques. Tot i així, la major part del te-
atre d’aquests països va ser marginat per una 
raó o una altra, i hi havia el supòsit que la 
seva producció teatral estava endarrerida, 
n The Al-Hamlet Summit. Dramatúrgia i direcció: Sulayman Al-Bassam (Kuwait). Estrena, març 
del 2002 a l’Edinburgh International Fringe Festival.
   (Arxiu AIET)
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artísticament i conceptual, en comparació 
amb els vells centres culturals àrabs a Egipte 
i l’Orient. Ha estat en els darrers anys que els 
productes teatrals del Golf, Iemen, Tunísia, el 
Marroc i Algèria han obtingut un ampli reco-
neixement no només digne de consideració, 
sinó que ha contribuït a l’experimentació de 
nous horitzons i tècniques en el teatre àrab. 
La contribució del moviment teatral de Tu-
nísia ha superat, tant en quantitat com en 
qualitat, la d’Egipte, el principal centre teatral 
del món àrab. S’ha notat en els darrers quatre 
anys, des del llançament del Festival Interna-
cional de Teatre Experimental del Caire, que 
el públic egipci espera amb gran entusiasme 
les produccions teatrals tunisenques, i cada 
any, sense falta, la seva espera ha estat molt 
ben recompensada. 
Retorn a les arrels
Irònicament, l’ascens del teatre modernista 
àrab està marcat pel rebuig de la seva funció 
mimètica i la negació de la capacitat de repre-
sentació. El nou teatre dels països àrabs nord-
africans, en particular Tunísia i el Marroc, està 
més pendent de les estratègies dramàtiques 
que de la seva habilitat per reflectir la realitat 
extrínseca o per investigar la psique huma-
na. Representa, en part, una recerca intensa 
per un nou tipus de teatre capaç d’articular 
la constantment canviant realitat. La caracte-
rística més important d’aquesta recerca és el 
retorn a les arrels i el propòsit d’inspirar-se 
en les formes i models arquetípics del drama 
àrab. Inspirar-se en el passat no implica una 
reproducció de les tècniques artístiques, sinó 
més aviat l’assimilació de l’essència d’algunes 
de les estratègies teatrals, incorporant-les, en-
cara que sigui de forma recreada, dins d’una 
estructura totalment moderna. Per conse-
güent, una mescla narrativa, populars rituals 
festius i fils dramàtics estan entrellaçats en un 
teixit de teatre nou i fascinant.
Una de les estratègies principals, que és un 
denominador comú en totes les formes de 
teatre àrab antic, és l’ús del narrador. Com 
ja hem vist durant la breu discussió respec-
te al teatre d’ombres, el paper del narrador 
en el teatre àrab clàssic és clarament diferent 
del paper del teatre clàssic grec, o fins i tot 
del de Brecht. La identificació del públic amb 
el narrador requereix la separació de la seva 
veu dramàtica de la veu de l’autor, creant, 
d’aquesta manera, una contínua tensió dra-
màtica entre dos centres d’autoritat que com-
peteixen dins de la representació. Aquesta 
tensió es veu incrementada pel paper que té el 
narrador d’estar en moviment constant entre 
el «món ordinari» i el «món de la represen-
tació», entre un temps/espai i un altre, entre 
una personalitat o referència i una o diverses 
altres. Aquest moviment constant implica un 
procés de codificació (concentració, domini 
i transformació) i un altre procés de codifi-
cació. El moviment cap a un «món de repre-
sentació» invoca un procés complex de co-
dificació i evoca certes estratègies de recepció 
teatral, mentre que el retorn al «món ordina-
ri» activa el contraprocés de codificació. La 
interrupció contínua dels dos processos crea 
un procés d’interrupció únic i diferent de la 
recodificació modernista que té com a objec-
tiu impartir el treball teatral amb múltiples 
capes de significats. 
En moltes obres de teatre àrabs moder-
nes això es complica encara més pel fet de 
dirigir-se al públic des de l’escena. A Sa’da-
llah Wannüs’ Mughämarat Ra’s al-Mamlük 
Jäbir (L’aventura del cap de l’esclau Jabir) i 
Muhammad al-Mäghüt’s Al-Muharrij (El 
pallasso), el cafè és seleccionat com l’espai 
dramàtic on un grup de teatre itinerant fa la 
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seva representació i converteix els clients en 
el públic dins del teatre. Això crea una nova 
manera d’identificació en què el públic real 
no s’identifica amb els fets que es narren 
sinó amb el públic dintre del drama del qual 
l’apatia i la indiferència del públic és la causa 
dels fets més tràgics. El públic, dins de l’obra, 
es converteix en el mirall de la seva veritable 
imatge i dels seus trets més reprovables. La 
inversió del cafè, l’espai popular de recreació 
convertit en un espai per a la incriminació i 
l’acusació, distingeix el teatre modern del te-
atre dels seus antecessors. Aquest enfocament 
també és diferent  de la tècnica més antiga del 
teatre dins del teatre, ja que el seu objectiu 
és distanciar el públic del seu aspecte social 
i enfrontar-lo amb la seva imatge reflectida 
a l’escenari per col·locar l’individu contra la 
seva pròpia detestable conducta social.
Actualment hi ha una generació d’autors de 
teatre que està en plena maduresa, que cons-
titueix una formidable infanteria de talent 
teatral, i les seves obres ja han  portat el teatre 
àrab més lluny del terreny familiar que l’obra 
d’Al-Hakïm havia explorat i, fins a cert punt, 
esgotat. Molts d’ells mostren un eclecticisme 
sofisticat, tant en l’estil com en l’aproximació: 
una qualitat modernista. Tots ells han ampli-
at el potencial del teatre realista portant-lo a 
l’àmbit de la fantasia, introduint el mite i des-
envolupant la densitat de la història. El seu 
treball mostra una sòlida teatralitat i un desig 
evident de ruptura amb les convencions del 
«drama occidental»  per experimentar amb els 
diversos aspectes de la funció del narrador i 
representacions derivades de rituals i festi-
vitats tradicionals àrabs, de l’anecdòtic a la 
fantasia, de l’històric a la mística. Amb l’obra 
d’aquests autors ha nascut un nou teatre en 
tot el món àrab, des del Marroc fins al Golf. 
La seva obra ha marcat tota l’escena cultural 
i actualment té un paper important per can-
viar la sensibilitat artística i ampliar l’horitzó 
de les expectatives del públic. 
Són aquests autors els que han rejovenit 
el teatre àrab i explorat els camins intactes 
de l’experiència humana en aquesta part del 
món. Ho van incorporar dels vells terrenys 
del drama monofònic a la sofisticació de la 
teatralitat polifònica, amb les seves perspecti-
ves pluralistes i la densitat de veus que lluiten 
per aconseguir despertar dubtes en la història 
que relata cada un dels narradors, per inten-
tar aprofundir l’impacte del laberint episte-
mològic resultant de l’assumpció del «prin-
cipi de dubte» d’Heisenberg. En lloc dels 
lligams lògics del passat que van crear la co-
herència narrativa teatral i que van desenvo-
lupar la història amb progressió sil·logística, 
la cohesió interna de l’obra teatral depèn de 
la seva memòria interna i dels nous tipus de 
progressió qualitativa que reemplaça la lògica 
causativa amb una dinàmicament dialèctica.
A diferència de les obres més antigues, en 
què la història era prominent i els recursos 
tècnics eren considerats secundaris, les noves 
obres suprimien la història, o bé la submer-
gien en un complicat laberint d’estratègies 
teatrals. L’autor començava a ésser més cons-
cient de la constant interacció entre la forma i 
el contingut de la seva obra, i va desenvolupar 
una aproximació sensible a les motivacions 
dels dispositius tècnics. La nova generació 
d’autors i directors teatrals ha descobert que 
el contingut de la forma és més interessant 
i efectiu, ja que desenvolupa l’habilitat del 
teatre per comunicar-se amb el públic, que 
no pas una història ben construïda. Aquesta 
consciència va ampliar el camp de l’experi-
mentació formal de manera que va arraconar 
la naturalesa estàtica de la forma.
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Canvis importants  
En dècades prèvies, Al-Hakïm havia es-
crit obres amb un esquema formal abans 
d’abandonar aquest model per un altre amb 
el qual havia fet diverses obres més, i així suc-
cessivament. Cadascun d’aquests esquemes 
formals va ser emulat i infinitament repro-
duït per molts autors menys importants, de 
manera que es va crear una impressió de la 
seva continuïtat estàtica, la qual cosa suggeria 
una certa dicotomia entre la forma i el con-
tingut. Posteriorment, la forma dramàtica ha 
esdevingut més dinàmica. No canvia només 
d’una obra a una altra, sinó que canvia diver-
ses vegades dins d’una mateixa obra. El tren-
cament implícit en aquest fluctuant montage 
de formes dramàtiques és un aspecte de la 
desarticulació de la realitat. La constant trans-
formació de la forma s’ha convertit en una 
de les característiques del teatre modernista. 
Algunes de les obres ens descobreixen que els 
seus autors interpreten la qualitat d’autor com 
una renúncia a ells mateixos. Es priven a ells 
mateixos, submergint la seva veu en un mar 
de veus, purgant la seva obra de qualsevol ves-
tigi de presència de l’autor. Un altre aspecte de 
la sensibilitat moderna en algunes d’aquestes 
obres és l’èmfasi en els elements contradicto-
ris de l’obra que «deconstrueixen», alhora que 
li donen ímpetu. «D’acord amb aquest raona-
ment, derivat de Derrida, existeix tanta ambi-
güitat en una obra dramàtica o en qualsevol 
obra d’art, que ja no és possible ni la consis-
tència ni la certesa. El llenguatge sempre es 
traeix a si mateix quan pensem que té sentit. 
Els senyals només tenen significat amb altres 
senyals en un codi arbitrari.»19 
Un altre experiment lingüístic es troba en 
el teatre de Mahmüd Diyäb i Al-Tayyib al-
Siddiqi, que està al marge d’explorar l’impac-
te de rendir-se a la fascinació de l’absència del 
temps. El «jo» en el seu teatre és el «jo» del 
present involucrat en l’elaboració del pro-
cés de reconèixer-se a ell mateix, alhora que 
s’enfonsa en la neutralitat d’un «ell» històric 
sense rostre que proporciona al drama tanta 
rellevància com obscuritat. L’absència d’ésser 
sosté la il·lusió d’ésser o la redempció de la 
condició actual per mitjà d’un procés d’in-
teracció lingüística amb un discurs històric. 
És d’aquesta manera perquè, implícit en el 
desenvolupament de la sensibilitat moder-
na, hi ha el fet que el llenguatge sempre ens 
traeix, que el llenguatge és tan incert per ex-
pressar els pensaments, les experiències o la 
vida emocional. Per expressar això i al mateix 
temps contraatacar-ho, utilitzen el llenguatge 
del discurs històric, que ha estat manipulat 
pels cronistes de l’establishment per expres-
sar el seu punt de vista ideològicament con-
trari. El discurs oficial és un discurs d’un cor 
servil de lloances, afirmacions, mentides i in-
formacions falses, i l’autor de teatre utilitza el 
mateix llenguatge d’aquest discurs per posar-
lo en evidència i assegurar-se que els altres no 
adoptin  aquestes mateixes estratègies.
La major contribució d’aquest nou tea-
tre no està tant en el tema en si com en les 
estratègies artístiques i el to. Es va esporgar 
el teatre del sentimentalisme i el didactisme 
especulatiu i se li va donar poder poètic i 
suggestiu. L’afany d’establir una nova forma 
d’imaginació teatral i de descobrir la poesia 
de la representació d’elements discordants 
sense cap altre esforç que el d’harmonitzar o 
unificar-los en un esquema mític o metafò-
ric, va revolucionar el món àrab i va aconse-
guir el respecte dels autors de teatre posteri-
ors. El nou mètode de composició dramàtica 
va ensenyar tant el públic com l’autor en fase 
de formació a escoltar el so del silenci de la 
literatura, la política, el sexe, la moral i la reli-
gió, i a tenir en compte els molts problemes i 
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aspectes problemàtics del llenguatge. Encara 
més important que tot això, els va ensenyar 
de quina manera la decepció en la cultura 
ben establerta i les convencions dramàtiques 
podien rejovenir tant el públic com l’autor. 
Una de les suposicions bàsiques que va ser 
destruïda per la canviant sensibilitat és que el 
teatre reprodueix la realitat i que el poder de 
la representació indueix el públic a un món 
màgic, de somni. Tant l’autor com el seu pú-
blic van perdre tota orientació de certesa i 
van considerar el teatre com un conjunt de 
convencions dramàtiques que aporten una 
legitimitat que no s’origina en la semblança 
intrínseca amb la realitat sinó en el seu diàleg 
creatiu amb altres estratègies teatrals. El re-
sultat d’això va ser el naixement d’una mul-
tiplicitat de perspectives i la polifonia de veus 
dramàtiques, de manera que va reforçar la 
llibertat d’expressió del personatge dramàtic 
en un món on els mateixos autors lluiten per 
més llibertat. La veu del personatge va esde-
venir més forta i menys dependent de l’autor, 
que gradualment va perdre força, la qual 
cosa va indicar el decreixement de les formes 
d’existència patriarcal. La multiplicitat de veus 
teatrals, vigoroses i independents, va generar 
una successió de canvis en el to general de pro-
babilitats per tractar les situacions teatrals. Per 
exemple, el tractament de la posada en escena 
d’obres modernistes transforma la seva prò-
pia definició, que fa referència al lloc en una 
qüestió de la presència i la poètica de l’espai. 
L’autor, deliberadament, va escurçar la distàn-
cia entre la informació útil de què disposava el 
públic relativa als fets dramàtics i aquella in-
formació que el personatge comunicava al pú-
blic per donar un sentit fals de complaença o 
superioritat. Aquest buit era imaginable en un 
món en què l’autor era el sobirà suprem. Però 
des que Roland Barthes va declarar la «mort 
de l’autor», aquest fals sentit de superioritat 
va haver de desaparèixer, i l’autor va convidar 
el públic a participar en un laberint dramàtic 
en què ha de compartir amb els personatges el 
dilema de la seva existència. Aquesta forma de 
compartir no té res a veure amb el fet de sentir 
llàstima pels personatges, ni tan sols amb la 
identificació amb el seu predicament; és més 
aviat un procés de descobriment racional que 
exigeix un grau de distanciament de la situació 
dramàtica. Amb aquesta formulació, el treball 
té a veure intrínsecament amb si mateix i amb 
la seva essència intrínseca, tot i que tracta amb 
la realitat extrínseca, és reflexiva i conscient, el 
que Kenneth Burke descriu com a la vegada 
«synchdocal and situational».   
Tot i així, el coneixement de l’estructura no 
n The Al-Hamlet Summit. Dramatúrgia i direc-
ció: Sulayman Al-Bassam (Kuwait). Estrena, 
març del 2002 a l’Edinburgh International 
Fringe Festival.
  (Arxiu AIET)
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debilita la capacitat de l’obra per donar al pú-
blic una visió profunda de la sociologia, la po-
lítica o la psicologia de la societat d’on emana 
i als problemes de la qual dirigeix la seva aten-
ció. Encara que les obres van deixar de copiar 
la realitat externa, van aspirar a reproduir 
d’una forma purament teatral i racionalment 
crítica l’essència mateixa de la seva estructu-
ra. D’aquesta manera es van absorbir els te-
mes sociopolítics en el teixit dramàtic i es va 
aconseguir que no es convertís en un obsta-
cle o que no adquirís una dimensió inopor-
tuna o afegida. Les noves obres modernistes 
en aquest terreny han aconseguit desplaçar 
gradualment el drama tradicional de l’interès 
tant del públic com de l’autor. 
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